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27  novembre  2014.  Dans   la  citation  ci-dessus,  extraite  d’une   rencontre  ouverte  au
public   intitulée  « Le  patrimoine,  c’est  nous3 ! »,  Teresa  Almeida,  originaire  de  Serpa,
relève   les  effets  de  cette  transformation  symbolique  chez  son  plus   jeune   fils,   jeune
alentejano urbain, lui ayant permis de s’identifier au cante alentejano. Cette expérience
couvre   les  quatre  dernières   années  de   la   famille  de  Teresa ;   elle   fait   allusion   au
programme d’enseignement du cante à l’école, une des mesures mises en œuvre lors du
processus   de   candidature   de   cette   pratique   vocale   à   la   Liste   Représentative   du
Patrimoine Culturel Immatériel de l’Humanité de l’UNESCO4.
2  Nos  principales  questions  ont  été  les  suivantes :  comment  les  protagonistes  du  cante
alentejano conçoivent-ils  ce  nouveau  statut ?  De  quelle   façon  des  ensembles  vocaux
constitués depuis des décennies à la faveur de processus « d’objectivation culturelle »





patrimoine   culturel.   En   particulier,   elles   s’inscrivent   dans   les   approches
déconstructionnistes des « opérations métaculturelles qui transmettent aux personnes
vivantes   les  valeurs  et   les  méthodes  muséologiques5 ».  On   les  relève  aussi  dans   les




de   polarités :   apprentissage   scolaire   vs  pratique   au   sein   des   ensembles   locaux ;
chanteurs plus âgés vs jeune génération ; ensembles traditionnels vs projets artistiques
contemporains ; politiques culturelles locales vs attentes et besoins des ensembles.
4  Nous  partons  de   l’hypothèse  que   le  patrimoine   immatériel  se  tisse  et  se  transmet  à





l’UNESCO.  Notre  étude  est  fondée  sur  un  travail  de  terrain  effectué  dans  différentes






étude  que  nous  avons  menée  vise  non  seulement  à  contribuer  à   la  connaissance  du





reprises,  qu’il  serait  nécessaire  d’organiser  des  réunions  publiques  pour  aborder   les
interrogations   communes   aux  différents  protagonistes  du   cante.  Nous   avons  donc
étendu  notre  méthodologie,   centrée   au  départ   sur   ces   entretiens,   à   la   réalisation
d’événements   publics.   Pour   ces   derniers,   nous   avons   invité   chanteurs,   mestres,
paroliers, compositeurs, agents culturels locaux et régionaux et personnes étudiant le
cante.  La  première  rencontre  s’est  tenue  en  2015,  à  Reguengos  de  Monsaraz,  dans  le
cadre  du   colloque   Práticas  musicais  no  Alentejo :  a  terra,  as  memórias  e  o  património
[Pratiques  musicales  en  Alentejo :  terre,  mémoires  et  patrimoine].  Les  participations
orales à cette rencontre ont  été transcrites et publiées en 20179. Trois ans plus tard,
nous  avons organisé  des  séances  de  débat   intitulées  « Le  patrimoine,  c’est  nous ! » au
Centre  Unesco  de  Beja,  à   la  Casa  do  Povo  de  S.  Martinho  das  Amoreiras  (commune
d’Odemira), et à la Casa do Cante de Serpa.
6  Considérant que les acteurs culturels font du patrimoine immatériel un élément actif
de   transmission   culturelle   et   de   l’identité   collective,   nous   avons   tracé   le   cadre
historique de cette pratique musicale au XXe siècle, en nous appuyant sur la littérature
existante   et  nos  propres   recherches  d’archives.  Notre   étude   explore   à   la   fois   ces
dimensions historiques et synchroniques. 
7  Les  deux  auteures  ont  une  relation  particulière  avec   le  cante  alentejano :  Maria   José
Barriga   a   appris   le   cante  en   contexte   familial   et   a   observé   différentes   pratiques
musicales  dans  l’Alentejo  comme  ethnologue10 ;  Maria  do  Rosário  Pestana  a  étudié  la
première  collection  d’enregistrements  sonores  non  commerciaux  du  cante  alentejano




8  Le   cante12  ou   cante  alentejano,   également   appelé   cantar  à  Alentejana  (littéralement
« chanter à la mode de l’Alentejo ») est une pratique vocale polyphonique, la plupart du
temps   a  cappella,   chantée   dans   des   lieux   publics   ou   privés,   par   des   ensembles




tierce   au-dessus,   entonnant   parfois   la   quinte   ou   la   dixième   et   ornant   parfois   la
mélodie ; et les baixos ou segundas, qui chantent à l’unisson et interviennent après l’alto. 
9  Dans   le  dossier  de  candidature,  on  peut   lire  que  « le  ponto et   l’alto jouent  un  rôle







recevant   le   titre   de   mestre13 ».   Les   pièces   du   répertoire   de   cante  alentejano  sont
strophiques, chaque nouvelle strophe étant initiée par le ponto. La mélodie se nomme
estilo. Le quatrain introductif est appelé cantiga tandis que les strophes qui suivent la


























Ensemble de femmes Moças da Aldeia de Sta.Clara de Louredo, Beja, 26 mai 2018, 3e Rencontre de
ensembles vocaux à Alvide, Cascais.
10  Alors  que   la création  de  nouveaux  textes  poétiques  suit   le  courant  de   l’actualité  en
abordant des thèmes liés à des événements et préoccupations actuelles, la création de
nouveaux estilos (terme utilisé pour faire référence aux mélodies) est plus rare. À la fin
du  XXe  siècle,   l’ethnomusicologue   Salwa  Castelo-Branco   signalait   le   fait  que,  bien
qu’aucun  recueil  de  chansons  ne  mentionne  les  noms  des  paroliers  et  compositeurs,
ceux-ci   étaient   très   connus,   admirés   localement ;   elle   donne   l’exemple   du   poète
populaire  Manuel  Castro  et  du  chanteur  António  Luís  Fialho,  auquel  l’on  attribue  la
création de « dizaines de estilos15 ».
11  Le cante alentejano est une pratique développée en Alentejo, une vaste région à faible
densité   démographique   (33 %   du   territoire   national   et   seulement   7,6 %   de   la
population)16. Elle se trouve au centre-sud du Portugal continental et est délimitée par
l’océan atlantique à l’ouest, l’Espagne à l’est et la région de l’Algarve au sud. Selon le 15e
recensement  général  de  la  population  (2011),  la  région  est  constituée  par  cinq  sous-
régions (NUTS III). Le taux d’analphabétisme y atteint 9,57 % ; la part de la population
de plus de 65 ans est de 26,16 %, et les ressortissants étrangers représentent 3,12 %17.
Ces   dernières   décennies,   le   vaste   territoire   de   l’Alentejo   a   subi   de   profonds
changements.  Après  des  années  successives  d’exode  migratoire  dû  à   la  précarité  du
travail  rural  salarié,  après   la  révolution  de  1974  qui  a  réinstauré   la  démocratie  au
Portugal,   les   travailleurs  agricoles  ont  déclenché  un  mouvement  d’occupation  des
terres et se sont organisés en coopératives de production, conduisant ainsi la Réforme













décontextualisation  et   l’attribution  de  nouvelles   intentions  et  significations  au  cante
alentejano)20,   initialement  du   fait  d’initiatives   individuelles  venant  de   folkloristes  et
d’ethnographes,   puis,   pendant   la   période   autocratique   de   la   dictature   militaire
(1926-32)   et  du   régime   totalitaire  de   l’Estado  Novo  (1933-74),  dans   le   cadre  d’une
stratégie  politique  qui  prétendait   contrôler   la   vie   sociale  des  Portugais   sous  une
identité  « unifiée ».  L’institutionnalisation  des  ensembles  masculins  a  été   l’une  des
facettes  visibles  de   cette   transformation.  Dans   les   années 1920-1930,  une  nouvelle







13  Dans   les  années   trente,  différentes   institutions  de   l’Estado  Novo ont  développé  des
actions   de   contrôle :   (i)   la   constitution   formelle   des   ensembles,   avec   leur
intégration dans les Casas do Povo (Maisons du Peuple), placées sous la tutelle du régime
dictatorial,  et   l’organisation  de  concours  et  d’événements  publics ;   (ii)   l’interdiction
d’ensembles  constitués  spontanément  sans  autorisation des  autorités   locales ;   (iii)   la
prohibition des réunions après vingt-et-une heures21 (les chanteurs qui se réunissaient
après  cette  heure-là  faisaient   l’objet  de  procès-verbaux  qui  pouvaient   les  mener  en
prison).  Ces  actions  de  propagande  du  régime  ont   imposé   l’idée  que   le  cante était
masculin,   en   excluant   presque   toujours   les   femmes   des   ensembles   formellement
institués22. C’est encore pendant cette période que le cante alentejano a été défini comme
la principale pratique de l’identité musicale de l’Alentejo, au mépris d’autres pratiques
locales  comme  le  cante ao Baldão, les  Balhos, ou  la  Moda Campaniça23. De  cette  période
datent aussi les premiers enregistrements sonores non commerciaux. En 1939-1940, le
folkloriste  Armando  Leça  (1891-1977)  enregistre  des  modas où   les  rôles  de  « ponto »,
« alto » et « baixos » sont pris en charge par des hommes et des femmes24. Vingt-cinq ans
plus  tard,  l’ethnographe  corse  Michel  Giacometti  édite  le  LP  Alentejo,  intégré  dans  la
collection Antologia da Música Regional Portuguesa [Anthologie de la Musique Régionale
Portugaise], qui   sera   suivi   des   Cantos  Tradicionais  do  Distrito  de  Évora  [Chants
Traditionnels   du   District   d’Évora]   en   1965,   des   Bailes  Populares Alentejanos  [Bals
Populaires  de  l’Alentejo]  en  1968,  des  Bonecos de Santo Aleixo [Marionnettes  de  Santo
Aleixo], également en 1968, et de Alentejo, Música Vocal e Instrumental [Alentejo, Musique
Vocale et Instrumentale] en 197425. 
14  Après la restauration de la démocratie en 1974, des ensembles de cante alentejano, des
mouvements  associatifs,   le  pouvoir   local  et  d’autres  agents  ont   resignifié   le   cante
alentejano en mettant notamment l’accent sur l’importance des mémoires de






l’aire  métropolitaine  de  Lisbonne,  où  de  nombreux  alentejanos ont  migré.  Dans  cette
région  de   la  capitale,  sont  également  apparus  des  ensembles  féminins  formellement
constitués :
Le  nombre  d’ensembles  masculins  a  toujours été  supérieur  à  celui  des  ensembles
féminins.   Cependant,   la   formation   d’ensembles   féminins   croît   depuis   les
années 1980.   Le   renforcement  de   la  présence  des   femmes  dans   les   ensembles
impose « une vision holistique du patrimoine culturel immatériel, et une nouvelle
compréhension de la mémoire collective future »27.
15  Il   faut   souligner   les   initiatives   prises   pour   transmettre   et   sauvegarder   le   cante
alentejano.   On   peut   repérer,   dans   les   années 1980,   des   actions   ponctuelles   de
transmission du cante auprès des plus jeunes afin de contrecarrer le vieillissement des
ensembles. La constitution d’ensembles d’enfants et/ou d’adolescents a été la stratégie





Salwa  Castelo-Branco,  « les  municipalités  ont  remplacé  le  gouvernement  en  donnant
des  appuis  financiers  et  logistiques (espaces  pour  les  répétitions,  transport,  etc.)28 ».
Parallèlement à ces initiatives institutionnelles, on constate des dynamiques générées
dans   les  ensembles  par   l’organisation  d’événements   locaux  comme  des  rencontres,
festivals,   fêtes  d’anniversaire.  On  a  pu  observer   le  même  phénomène  pour  d’autres
ensembles   folkloriques  un  peu  partout  dans   le  pays29.  Les  ensembles  ont   tissé  des
réseaux  de  relations  entre  eux, ce  qui  leur  permet  d’organiser  des rencontres et  des
festivals  sous   la   forme  d’échanges   (l’ensemble  qui  organise   l’événement  prend  à  sa
charge   les   frais  de   logement  et  d’alimentation  des  ensembles   invités  et  s’engage  à
participer  à   leurs  événements,  sans  demander  de  cachet). De  ce   fait,   les  ensembles
parcourent   l’Alentejo  et   se   rendent  dans   les  différentes   localités  de  migration  des
alentejanos de   l’aire  métropolitaine  de   Lisbonne   et  même   en  dehors  du  Portugal.
Paraphrasant Benedict Anderson, Salwa Castelo-Branco affirme que ces rencontres ont
permis de créer une « communauté imaginée » à travers l’expression sonore30. 
17  D’autres   types  d’actions  ont  en  outre  été  menés  pour   sauvegarder,  promouvoir  et
divulguer   le   cante  alentejano par  des  associations  protectrices  du  patrimoine   local,
parmi   lesquelles   Cortiçol,   Moda-Associação   do   Cante   Alentejano   et   la   confrérie
Confraria do Cante. 
18  C’est  à  partir  de  2014  que   les  projets  cherchant  à  dynamiser  cette  pratique  se  sont
réellement intensifiés. Certains avaient pour but de promouvoir le rajeunissement du
cante : dès 2014, l’événement As Novas Vozes do Cante [Les nouvelles voix du cante] lors de
la Festa do Avante ! ; l’année suivante, les 1res rencontres des ensembles vocaux de jeunes











de   la  ville  de   Serpa   a   assuré   la  promotion  de   la   candidature ;   l’instruction   et   la
coordination scientifiques du projet ont été réalisées par les anthropologues Paulo Lima
et   Jorge   Freitas   Branco,   ainsi   que   par   l’ethnomusicologue   Salwa   Castelo-Branco.
L’objectif   principal   de   cette   candidature   était   d’organiser   et   de   consolider   un
mouvement   associatif   local   visant   à   la   sauvegarde   de   cette   pratique   de   chant
polyphonique originaire de la région de l’Alentejo. La mairie de Serpa réussit à cette
époque  à  rassembler  cinquante-sept ensembles  de  cante  alentejano pour  soutenir   le
dossier de la candidature31. Ana Paula Amendoeira, directrice régionale de la culture de
l’Alentejo,   a   souligné   le   fait   que   le   processus   de   candidature   n’avait   pas   été
suffisamment   inclusif,  n’avait  pas  permis  une   implication   satisfaisante  de   tous   les
chanteurs   et   ensembles,   et  qu’il   était  nécessaire  de   « promouvoir  des   rencontres
élargies   avec   tous   les   intéressés » pour   divulguer   notamment   le   « projet   de
candidature32 ».  En  2017,  soit  trois  ans  après  l’inscription,  des  chanteurs  et  chefs  de




d’ensembles   exclusivement   constitués   de   jeunes,   leur   intégration   dans   des
ensembles déjà existant, l’apparition de petites formations composées de chanteurs
s’accompagnant   à   la   viola  campaniça  [guitare   d’environ   94 cm   avec   10   cordes




médias)  et  dans les  politiques  culturelles  des  municipalités.  L’étude  que  nous  avons
réalisée  a  révélé  aussi  une  augmentation  du  nombre  d’ensembles  musicaux  après   la
reconnaissance du cante par l’UNESCO en 2014. Si, en 2013, nous avions enregistré 158
groupes   de   cante  alentejano34,   en   2018,   dans   un   nouveau   recensement,   également
coordonné par l’une des auteurs de cet article, on en identifiait 177.
22  Parmi   les  milieux  amateurs,  ont  surgi  des  chanteurs  professionnels   jouissant  d’une





ce  nouveau  cadre  de  professionnalisation  est  Pedro  Mestre,  chanteur,  chef  de  cœur,
compositeur,  producteur  et  instrumentiste  de  viola campaniça. Il  jouit  depuis  dix  ans
d’une forte médiatisation, étant aussi responsable de l’enseignement formel du cante à








23  Parallèlement,  la  participation  des  femmes  s’est  intensifiée,  dans  la  constitution  des
ensembles  formels  comme  dans  l’organisation  d’événements.  En  2016  le  mouvement
démocratique des femmes (Movimento Democrático de Mulheres) a recensé soixante et un
ensembles de cante alentejano féminins, et a promu diverses rencontres afin de valoriser
leur  participation   et   susciter  une   réflexion   sur   leur   rôle   en   tant  que   chanteuses,
parolières, mestres ou organisatrices d’événements36.




l’UNESCO : CanteFest’ 15 à Serpa ; hommage au Cante à Amareleja ; la fête du Cante dans
les  Terres  du  Grand  Lac  à  Reguengos  de  Monsaraz  en  2015 ;  Ovibeja,  événement  de
promotion de l’agriculture et de la production animalière à Beja, qui a réuni en 2015





25  Les   rencontres  publiques  que  nous  avons  organisées  portaient   toutes   sur   le   cante
alentejano en  contexte  « post-inscription  sur   la   liste  de   l’UNESCO » :   la  conduite  du
processus   de   candidature,   les   politiques   culturelles   et   économiques   en   cours,   les
dynamiques des ensembles formellement institués, le rôle de chacun dans la
sauvegarde du cante et les attentes par rapport à l’avenir.
26  Le point de départ de nos discussions était la sauvegarde du cante alentejano, mais les
participants   ont   rapidement   élargi   le  débat  pour   aborder  d’autres   sujets,   comme
l’enseignement   formel  du   cante  dans   les   écoles  publiques,   le  profil  du   mestre,   les
« dangers » de la standardisation par l’effacement des variantes locales, les modes de
transmission   informels,   la   participation   des   femmes,   les   contextes   performatifs
(spectacles,   représentations),   le   processus   de   patrimonialisation   lui-même,   la
communauté,  ou   encore   l’ensemble  qui   avait   été   choisi  pour   représenter   le   cante
alentejano à l’UNESCO, à Paris. Nous allons analyser ce processus au prisme des quatre
polarités suivantes : apprentissage scolaire vs pratique au sein des ensembles locaux ;
chanteurs   plus   âgés   vs  nouvelle   génération ;   ensembles   traditionnels   vs  projets















Dix  ans  après,  notre  bilan  c’est  que  nous  aimerions  que   les  enfants  qui  veulent















Cuba,   ont   évoqué   le   danger   de   la   standardisation,   dans   la  mesure   où   un  même
professeur   enseigne   dans   différentes   localités.   Ils   défendent   l’idée   selon   laquelle
l’apprentissage formel à l’école devrait être complété par une pratique informelle au
sein des ensembles de chanteurs locaux (Centre Unesco de Beja, 2018). Pour résoudre ce
problème, Francisco Baiôa Monteiro, historien et président de l’Associação de Defesa do




(Grupo Cultural e Desportivo) de Monsaraz, a également mis en garde contre le risque de




été   l’une  des  actions  qui  a  contribué   le  plus  à  revaloriser  cette  pratique  auprès  des
jeunes des centres urbains – comme le démontre la citation qui ouvre cet article. Au
Centre  Unesco  de  Beja, Paulo  Colaço,  musicien  et  répétiteur  de  groupes  d’enfants  de
cante,   a   souligné   l’efficacité  de   l’enseignement   formel  du   cante  dans   les   écoles   et
soutenu que cet enseignement devait être transmis oralement. 
29  Diverses initiatives communales d’enseignement formel dans le cadre scolaire ont été
identifiées.  Pedro  Mestre  a   insisté   sur   le   fait  que  « certains  garçons  qui   chantent
actuellement dans des ensembles vocaux [et qui ont commencé leur apprentissage avec
lui, à l’école] ont reçu cette passion qui est la mienne, et c’est cela qu’il est important de
transmettre39 ».  Il a  rappelé  que,  dans   les  chœurs  des  ensembles  de  cante alentejano,
certains  chanteurs  ont  été   initiés  à  cette  pratique  dans   le  cadre  de   l’enseignement
formel, et qu’on est donc loin du supposé « apprentissage spontané ». Toutefois il a été
signalé  qu’une  grande  partie  des  actuels  mestres  s’assument  comme   les  détenteurs
d’une tradition vécue dans le cadre informel de la famille et/ou de l’espace public. Le
chanteur   António   Caixeiro   a   insisté   sur   l’importance   de   la   transmission   de   la
connaissance détenue par ces chanteurs : 
Mon   idée,  ce  n’est  pas  d’aller  dans  une  école  et  de   former   trente  ou  quarante





important  qu’ils  le  sachent,  qu’ils  continuent  à  le  pratiquer  ou  non.  C’est  ce  qui
nous   fait  agir.  Aujourd’hui  nous  sommes  reconnaissants  d’avoir  appris  avec  des
ensembles qui existaient il y a soixante-dix ou quatre-vingts ans, et nous voulons
que dans cinquante ans les plus jeunes puissent aussi dire de nous : ces messieurs
chantent  depuis  cinquante  ans.  Sans  quoi,   s’il  n’y  a  pas  cette   transmission  de
connaissance vers les plus jeunes, le jour viendra où tout cela se tarira comme une
source40. 
30  Carlos  Arruda,  chanteur  du  Grupo  Coral  e  Etnográfico  da  Casa  do  Povo  de  Serpa,  a
rappelé que :
Dans les années 1990 […], quand je chantais dans le cortège, à 13 ans, des groupes
d’amis  me  sifflaient  quand  je  passais  en  chantant.  Le  cante était  interdit  dans  les
cafés, dans les restaurants […]. Une phrase courante disait que c’était « ringard » de
chanter, car c’était lié à l’alcoolisme. Avec l’UNESCO, on a commencé à parler du
cante comme  ayant  un   intérêt  culturel  […].  Les  mentalités  ont  changé  et  de  nos
jours,   là  où   il  était   interdit  de  chanter,  on   réclame   le  chant,  c’est  une   réalité
différente41.
31  David Cubaixo, chanteur du groupe Rancho de Cantadores da Aldeia Nova de São Bento,
a   affirmé  que,  dans   le  milieu   rural  où   il   avait  passé   sa   jeunesse,   le   cante  faisait
l’unanimité  et  était  même  promu  par  les  érudits  locaux.  Mais  José  Soares  du  groupe
Rancho Coral e Etnográfico de Vila Nova de São Bento, a prétendu que « le patrimoine
culturel  immatériel  de  l’humanité  a  apporté  un  autre  statut  au  cante.  Les  jeunes  ont
appris  à   l’aimer,  et   les  adultes  aussi  […].  Avant,   la  plupart  des  gens  trouvaient  cela
ringard, nul, et ne l’aimaient pas42 ». 
32  Cet intérêt croissant pour le cante explique l’arrivée de jeunes dans les ensembles déjà




33  Nous   avons   observé,   dans   les   différents   discours,   une   tension   latente   entre   les
chanteurs  les  plus  jeunes  et  les  plus  âgés.  D’une  part,  les  plus  âgés  revendiquent  un
statut  particulier  dans  les  rôles  de  solistes  du  fait  d’une  autorité  et  d’une  légitimité
acquises  via  leur  longue  pratique  et  leur  expérience  au  sein  des  ensembles  de  cante.








scène,  notamment  pour  ce  qui  est  des  vêtements.  Les  plus  âgés  (formés  pendant   le

















urbains   et  des   jeunes   alentejanos  à   la  pratique  musicale  du   cante  et   a   généré  de
nouveaux   moyens   de   transmission   de   connaissances   qui   ne   passent   plus   par   la
participation  à  des  groupes  de cante  officiellement   institués  et  encore  moins  par   la
pratique du chant en contexte de travail agricole. 






et   tout   le   reste.   C’était   être   isolé   avec   cinquante,   vingt,   trente   hommes   qui
chantaient à alentejana, c’était, oui, un scandale, qui faisait d’António [son frère] et
moi  deux  gamins   rétrogrades   [...].  Heureusement,   il  y   a   eu   la   candidature   au
patrimoine   immatériel  de   l’humanité   [...]  et  nous  avons  été   les  pionniers  de  sa
sauvegarde43.
36  Les   participants   aux   rencontres   ont   fait   part   de leur   inquiétude   concernant   la
valorisation excessive de certains ensembles par rapport à d’autres, responsable, selon
eux, du fait que leurs mestres soient bien plus sollicités que les autres pour se produire.
Pour  José  Rocha,  du  groupe  Ceifeiros  de  Cuba,  « l’ensaiador [répétiteur]  doit  être  un























39  Nous   avons   noté   des   relations   conflictuelles   entre   ensembles   de cante   et   agents
culturels concernant les politiques culturelles de financement des chanteurs locaux et
des artistes invités, mais aussi les critères de sélection et les opportunités offertes à la
mobilité  et   la  présentation  des  ensembles.  Cependant  des  chanteurs  comme  Pedro
Mestre  ont  considéré  que   l’élaboration  par   les municipalités  de  cartes   indiquant   les
lieux   de   répétition   des   ensembles   ouverts   aux   touristes   relevait   des   « bonnes





























faire  partie.  […]  Leur  grand-père  chantait  dans  le  groupe  de  Pias ;  c’était  un  bon
élément,  et  elles  veulent  suivre  les  traces  de  leur  grand-père.  Elles  disent  même
qu’elles aiment que leur grand-père, où qu’il soit, les voient chanter. Elles en sont
fières47. 












terrain,  c’est  précisément  ce  que  la  Casa  do  Cante  de  Serpa  a  commencé  à  faire
depuis  un  certain  temps,  de  même  que  le  Centre  UNESCO  de  Beja.  Et  ce  que  ces
entités ont fait, ce qu’elles font, c’est créer une plateforme, un site, pouvant couvrir
tous   les   ensembles.   Le   problème   c’est   que   ces   institutions   demandent   aux
ensembles   de   leur   faire   parvenir   des   informations   et   que   les   ensembles   ne
réussissent pas à le faire. Ils demandent aux ensembles : mettez à jour vos données
sur cette page [internet] ! Mais les ensembles n’en sont pas capables. Il s’agit pour la
plupart  de  travailleurs  ruraux.  Nous  oublions  cet  aspect.  L’UNESCO  a  accordé   le
sceau au cante, elle veut défendre le cante amateur, mais après on oublie que ces
personnes  ne   sont  pas  à  même  de   fournir   les   réponses.   Il   faut  donc   les  aider




44  Nous   avons   souhaité,  dans   cet   article,  présenter  nos  premières   réflexions   sur  un
processus qui en est à ses débuts. Pour cela, nous avons entrepris une étude « avec des
personnes »,   c’est-à-dire   que   nous   avons   créé   des   situations   dans   lesquelles   les
protagonistes  du  cante réfléchissaient  avec  nous  sur   le  sujet  du   cante  alentejano.  Au
cours des rencontres publiques que nous avons organisées, les différents protagonistes
ont  mis  en  évidence   la  redéfinition de  cette  pratique  qui  s’est  opérée  ces  dernières
années : elle est devenue culture et ressource économique. Si le cante alentejano était un
phénomène central dans le quotidien rural au milieu du XXe siècle, depuis 2014 il a pris




tourisme  et  de  consommation  du  paysage  et  du  patrimoine,   le  cante  alentejano s’est
transformé   en  une   attraction  dans   les   itinéraires   touristiques49.   Les  municipalités
s’attendent  à  ce  que  cette  politique  ait  un   impact  sur   l’économie   locale.  L’une  des
mesures déjà mises en œuvre est la transformation des répétitions (un contexte privé
de  perfectionnement  et  d’apprentissage  pour   l’individu  comme  pour   l’ensemble)  en
spectacles ouverts au public, et en particulier aux touristes. Les ensembles souscrivent
à  cette   initiative  car   ils  n’ont  pas   la  capacité  de  négocier.  Mais   lors  des  rencontres
publiques, ils ont exprimé leur inquiétude quant à cette mesure : ils craignent d’être
bloqués  dans   leur   localité  et  de  ne  plus  bénéficier  du   soutien  nécessaire  pour   les
tournées. 
46  Le changement survenu au sein des familles, où les plus jeunes sont devenus un facteur
de  transmission  et de  motivation  pour  chanter   le  cante,  a  été  souligné  par  tous.  La
citation qui ouvre notre article essaie d’en témoigner. Cette situation a été rapportée de
façon  répétée :  des  familles  où  des  citadins  d’âge  moyen  (entre  30  et  50  ans),  qui  ne
s’intéressaient pas à cette  pratique musicale, ont  redécouvert  le cante à travers leurs
jeunes enfants et pré-adolescents l’ayant appris à l’école. Cette transformation apparaît
aussi dans la redéfinition du chant survenue ces dernières années dans la vie sociale
des   jeunes   urbains   (période   pré-candidature   et   post-inscription   dans   la   liste   de
l’UNESCO). Savoir chanter à la façon de l’Alentejo est pour les jeunes une occasion de
participer à la  vie sociale  de  leurs pairs  et  une  promesse  d’entrée  dans  le  monde  du









d’enseignants,  qu’ils   jugent  dangereuse,  car  pouvant  entraîner   la  perte  de  ce  qu’ils
considèrent être des différences régionales. 
47  Cette étude a mis en évidence que le processus d’inscription du cante alentejano sur la
liste   du   Patrimoine   Immatériel   de   l’Humanité   de   l’UNESCO   a   généré   des
transformations  qui  ont  eu  un   impact  sur   la   façon  dont   les  Alentejanos eux-mêmes
perçoivent leur culture et leurs traditions musicales. Des discours non-nostalgiques sur
le  cante  alentejano ont  émergé,  centrés  sur   l’avenir  de  cette  pratique  –  c’est-à-dire,
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un  chant  polyphonique  originaire  de   la   région  de   l’Alentejo,  au   sud  du  Portugal,  et  qui   se




la  liste  de  l’UNESCO »  selon  les  tensions  créées  autour  de  polarités :  apprentissage  scolaire  vs
pratique  au  sein  des  ensembles   locaux ;  chanteurs  plus  âgés  vs  jeune  génération ;  ensembles
traditionnels  vs projets  artistiques  contemporains ;  politiques  culturelles  locales   vs attentes  et
besoins  des  ensembles.  Si   l’on  considère  que   le  Patrimoine  Culturel  Immatériel  se  tisse  et  se
transmet à travers des interactions et des échanges entre des personnes qui partagent une même
connaissance,  dans  quelle  mesure   la  reconnaissance  de   l’UNESCO  affecte-t-elle   les  pratiques
musicales   locales ?   Comment   les   protagonistes   du   cante  alentejano  conçoivent-ils   cette
inscription ? De quelle façon des ensembles vocaux constitués depuis des décennies à la faveur de
processus  d’« objectification  culturelle »   font-ils   face  à  ces  nouvelles   transformations ?  Notre
recherche est fondée sur un travail de terrain mené auprès de différents ensembles et musiciens,
notamment à l’occasion de rencontres publiques organisées avec les acteurs de la musique et de
sa  revitalisation.  L’étude  révèle  qu’au  cours  des  dix  dernières  années  (timidement  pendant  la
période  de  préparation  de   la   candidature,  puis  plus   fortement   après   la   reconnaissance  de
l’UNESCO), les discours et préoccupations qui ont émergé de la pratique du cante alentejano ont
été principalement centrés sur l’espoir de disposer de nouvelles opportunités de participation à
la   vie   sociale   contemporaine,   à   l’intérieur   comme   à   l’extérieur   de   l’aire   géographique   de
l’Alentejo.
Cante alentejano, inscribed on the UNESCO List of Intangible Cultural Heritage in 2014, is a genre






practice  with  local  ensembles;  older  singers  vs the  young  generation;  traditional  ensembles   vs
modern-day artistic projects ; local cultural policies vs ensembles’ needs and expectations. If we
consider  that   Intangible  Cultural  Heritage   is  woven  and  passed  on  through   interactions  and
exchanges  between  people  sharing  a  common  body  of  knowledge,  then  to  what  extent  does
recognition by UNESCO affect local musical practices? How do the protagonists of cante alentejano
perceive  this   inscription?  How  do  vocal  ensembles  formed  decades  ago,  that  have  worked   in
favour of “cultural objectification”, respond to these new transformations? Our research is based
on   fieldwork   carried   out   with   different   ensembles   of   musicians,   notably   through   public
gatherings organised with the stakeholders in the music and its revitalisation. The study shows
that  over   the  past   ten  years   (mildly  during   the  application  preparation  process,  and  more
markedly since recognition by UNESCO), the discourse and concerns that have emerged from the


















coordination des livres : Industries de la musique et des archives sonores au Portugal : pratiques,
contextes, patrimoine (2013) ; The Alentejo: Voices and Aesthetics in 1939/40. A Critical Edition of Armando
Leça’s Sound Recordings (2014) ; Vozes ao Alto : Chanter en chœur au Portugal (2014) ; et Chanter dans












ao baldão - Uma prática de desafio no Alentejo (2003) aux éditions Colibri.
« Le patrimoine c’est nous ! » Voix plurielles autour du cante alentejano
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